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Staigers Tasso
I
Die 1978 bei Winkler in München erschienenen Werke und Briefe Torquato Tassos, übersetzt
und eingeleitet von Emil Staiger, gehören zu den größten Übersetzungs-, um nicht zu sagen:
Dichtungsleistungen, die wir der rezenten deutschsprachigen Literatur verdanken. Das anzuerkennen,
versteht sich heute nicht von selbst; denn bekanntlich hat der Übersetzer, Germanist und
Literaturwissenschaftler Emil Staiger in direkter historischer Folge so heftige Zustimmung und so
heftige Ablehnung erfahren wie kaum ein anderer Vertreter akademischer Literaturwissenschaft. In
den späten fünfziger und frühen sechziger Jahren galt er – insbesondere wegen seines Versuchs
einer anthropologisch vertieften Gattungstypologie (Grundbegriffe der Poetik) und wegen seiner
mehrbändigen Goethe-Monographie – als Koryphäe seines Fachs und war mit dem immens erfolgreichen
Aufsatzband Die Kunst der Interpretation auch so etwas wie der maître à penser für viele junge
Literaturwissenschaftler. Dagegen verfielen seine Arbeiten in der zweiten Hälfte der sechziger Jahre,
zumal seit der berühmt-berüchtigten Zürcher Rede über Literatur und Öffentlichkeit, einer teils aggressiv
(und im Stil jener Jahre auch ungerecht) formulierten Geringschätzung, welche dann – soweit ich sehe
– lange angehalten hat.
Diese Abwendung der germanistischen Literaturwissenschaft, die auf der Höhe der Zeit stehen
möchte, von einem einstigen Idol hatte im Fall Staiger neben gleichsam strukturellen Gründen, welche
unvermeidlich aus dem Distinktions- und Innovationsbedürfnis einer neuen Generation erwachsen,
speziellere Motive sowohl politischer als auch poetologischer Art. So lag es in den Jahren um 1968
nahe, der Kunst der Interpretation neben ihrem deklarierten Kunstcharakter ihre ebenso offenkundige
Politikferne zum Vorwurf zu machen. Nicht weniger suspekt, ja anstößig mußte in der gleichen
Konstellation Staigers deutlich erkennbare Neigung für das dichterisch ‚Gültige‘ und gegen das
literarisch ‚Interessante‘ wirken, wie sie bereits in dem frühen noch durch Hofmannsthal geprägten
Aufsatz Dichtung und Nation mit seiner „Besinnung auf Schiller“ und der darin eingeschlossenen
2Zurückweisung Friedrich Schlegels zum Ausdruck gekommen war. 
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 In der Kunst der Interpretation
triumphiert die Kategorie des ‚Gültigen‘ unter dem etwas weicheren Begriff des ‚Einstimmigen‘, das
hier zum Synonym stilistischer ‚Reinheit‘ und ‚Vollkommenheit‘ aufsteigt 
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 „Wir nennen Stil das, worin
ein vollkommnes Kunstwerk – oder das ganze Schaffen eines Künstlers oder auch einer Zeit – in allen
Aspekten übereinstimmt“, schreibt Staiger programmatisch in seiner Interpretation von Mörikes Gedicht
Auf eine Lampe. Und weiter: „Im Stil ist das Mannigfaltige eins. [...] Kunstgebilde sind vollkommen,
wenn sie stilistisch einstimmig sind“. 
3
Mit einem solchen Pathos von ‚Einstimmigkeit‘ und Geschlossenheit steht Staiger nun nicht
nur politisch, sondern mehr noch poetologisch-ästhetisch quer zu Tendenzen, welche sich in der
Literaturwissenschaft während der siebziger Jahre als hegemonial erweisen sollten. So konfligiert
das Prinzip der einstimmig vollkommenen Kunstgebilde auf eklatante Weise mit allen Traditionen
der Avantgarde, die in den verschiedensten Formen ja eben das Kunstgebilde als organische Einheit
aufzulösen und durch Verfahren desorganisierender Montage oder Collage zu ersetzen suchte.
Desgleichen geriet es in Widerspruch zu jener Poetik expliziter Polyphonie, welche nach Bachtin
das Wesen des Romans (und dessen differentiale Qualität gegenüber dem Epos) ausmacht. Und wie
sollte sich Staigers Postulat ‚reiner, vollkommener, einstimmiger Dichtung‘ mit den Perspektiven einer
Literaturwissenschaft verbinden lassen, der es darauf ankommt, die Einheit eines Textes unter dem
Stichwort intertextualité in eine Pluralität von Subtexten oder unter dem Stichwort déconstruction in ein
Gegeneinander wechselseitig aporetischer Diskurse zu zerlegen?
Demnach darf man vermuten, daß Staiger sich während der siebziger Jahre im Verhältnis zu seiner
scientific community zunehmend in einer Situation innerer Emigration gefühlt hat. Wie er den Mörike
des Gedichts Auf eine Lampe tief verständnisvoll als „Spätling“ und „Nachgeborenen“ charakterisiert
oder in der „hellenistischen Poesie“ einen „zärtlichen Hauch von Resignation“ verspürt, 
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 mag er sich
auch selbst als einen zur ‚Resignation‘ genötigten ‚Spätling‘ empfunden haben, und aus dieser Stimmung
melancholischer Anhänglichkeit an verlorene – oder jedenfalls kaum noch geteilte – Ideale literarischer
1 Vgl. Emil Staiger: Dichtung und Nation. Eine Besinnung auf Schiller. In: Neue Schweizer Rundschau. N. F. 1 (1933),
157–168. Aufschlußreich zur Kontroverse um diesen Aufsatz und die Zürcher Rede ist der Briefwechsel, der sich – beide
Texte ansprechend – 1967 zwischen Staiger und dessen (ehemaligem) Schüler Peter Szondi ergeben hat (Peter Szondi:
Briefe. Mg. von Christoph König und Thomas Sparr. Frankfurt 1993, 219–232). Am 7. Oktober 1968 äußert Szondi
gegenüber Siegfried Unseld eine Einschätzung Staigers, welche wohl als charakteristisch für ein in der ganzen Epoche
verbreitetes Urteil gelten kann: „Das Problem der modernen Literatur ist verwickelter. Staiger ist kaum repräsentativ, und
schlimmer als seine Blindheit der Moderne gegenüber erscheint mir ein Hang, die Literatur des 17., 18. und 19. Jh an
dem einzigen Goethe, und zwar an einem bestimmten: dem von Hermann und Dorothea, zumessen.“ (ebd. 255).
2 Vgl. Emil Staiger: Die Kunst der Interpretation. Studien zur deutschen Literaturgeschichte. Zürich 21957, 32.
3 Staiger (wie Anm. 2), 14.
4 Vgl. Staiger (wie Anm. 2), 28f.
3und hermeneutischer Klassizität ist offenbar die Übertragung von Tassos Werken und Briefen entstanden.
Dafür gibt es zahlreiche Indizien in der kleinen Tasso-Monographie, die der Übersetzung als Einleitung
vorangeht. Schon im ersten Satz stellt Staiger den Gegenstand seiner späten Studien als etwas prononciert
Unzeitgemäßes und Apartes dar: „Das Werk Torquato Tassos kennen heute außerhalb der Grenzen
Italiens nur noch Philologen und einzelne Leser, denen es Freude macht, ihre eigenen. Wege zu gehen“.
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 Hinzu kommt, daß Tasso selber nach Staigers Deutung ebenfalls in Distanz zu seiner Zeit gelebt
und gedichtet hat. Was er schreibt, ist gewissermaßen ein Nachklang, „instrumentiert“ – wie Staiger
katachrestisch formuliert – „mit allen blühenden Farben seines erinnerungsreichen Orchesters“ (51). So
soll „die Eigenart von Tassos Epik am klarsten“ darin zutage treten, daß er „kein naiver, sondern ein
sentimentalischer Dichter“ war:
Er fühlt sich, mehr oder minder bewußt, in die Fremde des gegenwärtigen Lebens verbannt und sucht ihr zu
entrinnen: in dem Glanz und den Festlichkeiten der Höfe wie in den bezaubernden Bildern seiner fieberhaft
tätigen Phantasie. (51)
Und zustimmend zitiert Staiger Carducci, „der Tasso den ‚ultimo vate‘ der italienischen Literatur zu
nennen wagte: den letzten Dichter großen Stils“ (13).
Als ‚letzter Dichter großen Stils‘ erscheint Tasso für Staiger nun gleichzeitig als ein Klassiker par
excellence. Wohl mag die „Sprachmelodie“ seiner Werke eine sentimentalisch-romantische „Musik [...]
der tiefen Wehmut und der Sehnsucht“ sein (51) doch wird er darüber – wie Staiger wiederholt betont –
keineswegs zu einem „haltlosen Stimmungskünstler“ (39). Vielmehr legt Staigers Deutung den größten
Wert darauf nachzuzeichnen, mit welcher Kunstanstrengung Tasso alles Subjektive und Stimmungshafte
an die „Architektur“ (39) einer objektiven Form zu binden weiß. Hier zeigt sich offensichtlich eine
Art Wahlverwandtschaft zwischen Tassos Epentheorie und den normativen Prämissen der Staigerschen
Interpretationslehre, die ja ein Stilkonzept voraussetzt, das im Verschiedenartigen stets das Einstimmige
aufsuchen und bezeichnen soll. Dementsprechend heißt es in der Kunst der Interpretation: „Im Stil
ist das Mannigfaltige eins. Er ist das Dauernde im Wechsel.“ 
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 Und analog dazu erblickt Staiger
Tassos „höchsten Anspruch“ in dem Vorsatz, „der Vereinigung von strengster Einheit und buntester
Mannigfaltigkeit [...] zu genügen“ (38). Um diesen klassischen, ja klassizistischen Anspruch ins Zentrum
seiner Interpretation zu rücken, beschreibt Staiger die literarhistorische Stellung der Gerusalemme
Liberata im Zwischenfeld und jenseits von Trissinos Italia Liberata dai Goti (der ‚strengsten Einheit‘)
5 Torquato Tasso: Werke und Briefe. Übersetzt und eingeleitet von Emil Staiger. München 1978, 7. Auf diese Ausgabe
wird im Folgenden durch einfache Seitenangabe nach Zitaten verwiesen.
6 Staiger (wie Anm. 2), 14.
4und Ariosts Orlando Furioso (der ‚buntesten Mannigfaltigkeit‘) und geht nachdrücklich auf Tassos
epentheoretische Schriften ein, aus denen er einen berühmten Passus zitiert, welcher die epische Synthese
des Mannigfaltigen in einer höheren Einheit mit besonderer Eloquenz feiert. Dabei ist bezeichnend,
daß Staiger in eben diesem Punkt auch ein Versäumnis der (zumal unter Croces Einfluß in Italien
üblichen) anthologisierenden Tasso-Interpretation bemängelt. Er wirft ihr – durchaus mit Recht – vor,
an Tassos Epos die „unüberbietbare Kunst der Organisation“ zu übersehen oder sie jedenfalls nicht
hinlänglich rühmend hervorzuheben: „Die Literaturkritik hat diese Architektur zu wenig gewürdigt, wie
denn überhaupt der Sinn für weite formale Bezüge selten ist und man sich meist mit dem Genuß von
Einzelheiten zufrieden gibt“ (39).
Selbstverständlich verbindet Staigers Einleitung solche positiven Akzentuierungen, welche die
komplexe Einheit der epischen Form und ihrer sozusagen klassischen Architektur betreffen, mit ebenso
manifesten Reserven. Sie konzentrieren sich um zwei Komplexe, denen eine klassisch-romantische
Poetik wenig abgewinnen kann. Zum einen ist das der ideologische Komplex der Gegenreformation. Ihm
gegenüber räumt Staiger ein Gefühl von Unbehagen um so bereitwilliger ein, als er die entsprechenden
Elemente des Epos als etwas der Dichtung Heteronomes und letztlich bloß autoritär Erzwungenes
auffaßt: „Am meisten befremdet unser Empfinden alles Dogmatisch-Religiöse, worin sich Tasso
offenbar dem Willen der geistlichen Herren bequemt.“ (44). Ergebnis solcher Konzessionen an
gegenreformatorische Autoritäten sind für Staiger etwa die oft monierte Blässe der „Gestalt des obersten
Feldherrn“, des „pio Goffredo“, die programmatisch-propagandistische Rolle des Eremiten Pietro, der
„kaum eine dichterische Figur, sondern, allzu fühlbar, nur noch eine Allegorie der Kirche“ ist, und
schließlich all „jene erbaulichen Reden“, in denen Staiger lediglich ein moralisches Alibi sehen möchte:
„Wir fassen sie als Zugeständnisse an den Zeitgeist auf, mit denen der Dichter sich das Recht erkauft,
an Stellen, die Bedenken erregen könnten, nach eigenem Sinn zu schalten“ (44).
Den anderen und für die Übersetzung wichtigeren Komplex, auf den Staiger mit Befremden
reagiert, bilden die ästhetischen Eigenheiten dessen, was man literatur- wie kunsthistorisch als barocken
‚Manierismus‘ zu bezeichnen pflegt. Hier ist Staigers Urteil zwar nicht so dezidiert ablehnend
wie in bezug auf das ‚Dogmatisch-Religiöse‘; doch klingt es widerwillig genug, wenn er den
„vielumstrittene[n] Begriff“ Manierismus einmal definiert „als Name für gewollte Kunst, Emanzipation
von der Sache, die leicht in Künstlichkeit übergeht“ (43). Auffällig ist dabei das weite Ausmaß der
Stilphänomene, die Staiger der essentiell negativierten Kategorie ‚Manierismus‘ zuordnet. Da heißt es
beispielsweise: „In diesen Zusammenhang gehören auch die Symmetrien, Antithesen, Verschränkungen
aller Art, die wir als Künstlichkeiten empfinden.“ (43). Des weiteren gelten als manieristische
Künstlichkeiten „die vielen gelehrten, geschichtlichen, mythologischen Anspielungen“ (44) sowie die
5„Latinismen“ (42) in Lexik und Syntax. Übersetzungspraktische Relevanz kommt unter ihnen – wie
wir sehen werden – vor allem den syntaktischen Latinismen zu. Über sie bemerkt Staigers Vorwort
Folgendes:
Als Latinismus darf auch die oft ungewöhnliche Wortstellung gelten. Das Italienische gestattet zwar nicht
soviel Freiheit wie das Latein. Tasso scheint sich aber oft bis an die äußerste Grenze zu wagen und mit
Absicht Sätze zu bilden, die der Leser nicht leicht versteht. Die Sprache sollte vornehm sein. (42f.)
So läßt bereits das Vorwort erkennen, daß Staigers Version eines deutschen Tasso einem energischer,
Stilisierungswillen unterliegt. Was er verdrängt, ist das als zeitgebunden Erachtete: in erster Linie Spuren
der gegenreformatorischen Doktrin und mehr noch sprachliche Manifestationen jener manieristischen
‚Künstlichkeit‘, die Staiger offenbar auch dann schon irritiert, wenn sie sich noch in verhältnismäßig
unscheinbaren Formen äußert. Vielleicht ist es in diesem Zusammenhang kein Zufall, daß die
Bibliographie der Staigerschen Ausgabe Ulrich Leos Tasso-Buch mit dem – eben den literatur- und
mentalitätsgeschichtlichen Kontext betonenden – Untertitel Studien zur Vorgeschichte des Secentismo
schlichtweg ignoriert. Akzentuiert wird dagegen alles, was im klassischen Sinn zur Einheit der großen
Gattung und des großen Stils tendiert und was diese Einheit zugleich im romantischen Sinn mit
einem „Strom von Stimmungen und Gefühlen“ (45) belebt. Solche ‚Stimmungen und Gefühle‘ sind
besonders willkommen als resignativ-melancholische und legitimieren dann – in ihrer Affinität zu
den sentimentalischen Empfindungen des ‚spätzeitlichen‘ Mörikegedichts – sogar einen Teil der sonst
verschmähten Manierismen; denn:
alle diese Künstlichkeiten werden in Tassos Epos getragen und überspielt von einer Musik, die gleichsam die
Gegenstände in einem sfumato erscheinen läßt oder verflüssigt. Auch dies ein Zeichen, daß das Werk schon
einer Spätzeit angehört und eine über zweihundert Jahre alte Tradition voraussetzt. (44)
II
Der Stilisierungswille, wie er in diesen Präferenzen und Abneigungen zum Ausdruck kommt,
ist der literarischen Qualität von Staigers Tasso-Übersetzung keineswegs abträglich. Das hängt
damit zusammen, daß die Momente von Einfühlung und Widerstreben, welche Staiger gegenüber
Tassos Texten an den Tag legt, geradezu systematisch komplementär wirken und demnach eine
Übersetzung befördern, die einen hohen Grad an innerer Konsistenz erreicht. So ist hier in der
Tat ein sprachliches Kunstwerk sui generis entstanden: ein imposantes, ja monumentales Hommage,
durch das Staiger Tasso ehrt, indem er ihn – wenn man so will – ‚entbarockisiert‘ und für einen
6klassisch-romantischen Geschmack, seinerseits höchst geschmackvoll, aneignet. Im übrigen profitiert
dies sprachliche Kunstwerk auch davon, daß es schon in einem handwerklichen Verständnis eine
vorzügliche, weil im allgemeinen treffende und ‚richtige‘ Übersetzung darstellt. Evidente Lapsus, bei
denen sich journalistische Übersetzungskritiker mit Vorliebe aufzuhalten pflegen, kommen sehr selten
vor, relativ am häufigsten begreiflicherweise in den Gedichten und Briefen, wo Staiger – anders als beim
Epos der Gerusalemme – nur auf spärliche Vorarbeiten zurückgreifen konnte.
So gerät der Übersetzer gelegentlich in Verwirrung, wenn die Briefe in den komplizierten
Satzperioden, welche das Cinquecento liebte, und in dem kautelenreichen „Unruhestil“ (Ulrich Leo), den




 heikle poetologische Probleme ansprechen. Dafür ein Beispiel aus dem Brief an Silvio
Antoniano vom 30. März 1576, in dem unter anderem das schwierige Verhältnis der konkurrierenden
Normen des zeitgemäßen „Brauchs“ („uso“) und der zeitlosen „Gesetze der Poesie“ („leggi de la poesia“)
erörtert wird. Tasso schreibt:
Né già io gli [all’uso] attribuisco piena autorità sovra la poesia, come molti fanno: stimo nondimeno c’alcune
cose gli si debbano concedere, le quali veramente sono sui iuris: epur che si difendano da lui le leggi de la
poesia, che sono essenziali e fisse da la natura e da la ragione stessa de le cose (come è il precetto de l’unita
e de la favola, ed alcuni altri simili); non reputo inconveniente ch’in quelli accidenti ne’quali non si da né
si può dar certa regola, il poeta, per accomodarsi a i piaceri di questo possente tiranno, s’allontani da la
imitazion de gli antichi, a i quali e forse superstizione il volere in ogni condizione assomigliarsi. 
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Staiger übersetzt:
Nicht daß ich ihm [dem Brauch], wie viele tun, Vollmacht über die Poesie zugestünde. Ich bin aber immerhin
der Meinung, daß ihm einiges eingeräumt werden muß, was wirklich sui iuris ist. Und wenn der Brauch
schon die Gesetze der Poesie in Schutz nimmt, die wesentlich und durch die Natur und Art der Dinge selbst
festgelegt sind (wie die Einheit der Handlung und Ähnliches), so halte ich es bei den Nebensächlichkeiten,
für die es keine festen Regeln geben kann, nicht für unstatthaft, daß der Dichter, um sich dem Gefallen dieses
mächtigen Tyrannen zu bequemen, von der Nachahmung der Alten abweiche, denen unter allen Umständen
sich angleichen zu wollen vielleicht Aberglauben ist. (783)
7 Vgl. zu diesem Begriff Ulrich Leo: Torquato Tasso. Studien zur Vorgeschichte des Secentismo. Bern 1951, 15–55, bes.
19.
8 Torquato Tasso: Prose. Hg. von Francesco Flora. Mailand, Rom 1935, 589.
7Insgesamt ist das treffend, ja elegant nachgebildet, abgesehen von einem eklatanten Lapsus, der die
Wiedergabe des Satzanfangs „e pur che si difendano da lui le leggi de la poesia“ betrifft. Diese Wendung
meint mitnichten: „Und wenn der Brauch schon die Gesetze der Poesie in Schutz nimmt“, sondern:
‚Und wenn auch die (wesentlichen) Gesetze der Poesie vor ihm (dem Brauch) geschützt sind‘, das heißt:
dem Brauch – und folglich dem historischen Wandel – nicht unterliegen. Womit sich einmal mehr eine
jener für Tassos Unruhestil charakteristischen konzessiven Einschränkungsformeln ergibt, die Staiger
hier verfehlt, indem er sie argumentativ zu begradigen sucht.
Eher in die Kategorie des übersetzerischen Flüchtigkeitsfehlers gehört es, wenn Staiger Tasso im
Brief an Luca Scalabrino vom 9. April 1576 – über drei Astrologen behaupten läßt: „Diese, ohne zu
wissen, wer ich sei, schildern mich in ihren Briefen einstimmig als großen Mann“ (786). Indessen:
Wozu sollten die Astrologen Briefe schreiben? In der Realität pflegen sie sich vor ihren Klienten
mündlich zu äußern, und tatsächlich hat Tasso hier auch etwas Anderes und Spezielleres sagen wollen,
nämlich: ‚Diese, ohne zu wissen, wer ich sei, erklären mich einstimmig für einen großen Mann in Sachen
Gelehrsamkeit (Literatur)‘ („i quali, non sapendo chi io mi fossi, tutti uno ore mi dipingono per un
grand’uomo in lettere“). 9
Ansonsten steht Staiger merkwürdigerweise auf Kriegsfuß mit dem Verbum „occorrere“ als Synonym
von ‚bisognare‘, ‚essere necessario‘. So übersetzt er in dem brieflichen Bericht, den Torquato vom Tode




weiß ich im Augenblick nicht zu sagen“ (777), während es korrekt heißen müßte: ‚Anderes brauche ich
Ihnen im Augenblick nicht zu sagen‘. Gravierender macht sich der gleiche Lapsus bei der Übersetzung
eines epistularen Sonetts von burlesk niedrigem Stil bemerkbar. In ihm unterrichtet Tasso den Prior
des Hospitals Santa Anna folgendermaßen über seine – wie es scheint: schlichten – gastronomischen
Bedürfnisse:
Signor Mosto, il vostr’orto è così grande
che deve aver raponzoli e lattuca,
radicchi, indivia; e queste erbe manduca
Roma e condisce ne le sue vivande;
e non occorre che per voi si mande
in piazza Pietro né Matteo né Luca
a cercar per me tinca o tartaruca,




Herr Mosto, euer Garten ist so groß.
Es gibt gewiß Rapunzel drin und Lattich,
Endivien, Radieschen: Solch Gemüse
Ißt Rom und mischt es unter seine Speisen.
Es kommt nicht vor, daß auf den Markt ihr Petrus,
Matthäus oder Lukas sendet, mir
Schildkröten oder Schleien zu beschaffen.
Ich lebe ja wie in der Zeit der Eicheln. (173)
Hier wird durch das Mißverständnis von „occorre“ der an sich evidente argumentative Zusammenhang
verfehlt; denn statt „Es kommt nicht vor“ müßte am Anfang des zweiten Quartetts stehen: ‚Es ist nicht
nötig‘ („daß auf den Markt ihr Petrus, Matthäus oder Lukas sendet“), da Tasso – wie er in einem Anflug
von Galgenhumor versichert – ja eben so bedürfnislos wie in der aurea aetas des „tempo de le ghiande“
lebt oder zu leben vorgibt.
III
Indessen sind das übersetzerische Mißgriffe, die – wie gesagt – spärlich auftreten und für die Qualität
der Nachdichtung letztlich belanglos sind. Interessanter wird es, wenn Staiger nach landläufigem
Verständnis ganz und gar korrekt, ja dichterisch überaus konzentriert übersetzt und den Ton eines
Gedichts dennoch fast unmerklich in den Bereich einer anderen Poetik gleiten läßt. Einen solchen Fall
stellt idealtypisch die Übertragung des berühmten Sonetts „Vissi; e la prima etate Amore e Speme“ dar,
welche ich deshalb – als ein Beispiel unter vielen, die in die gleiche poetologische Richtung weisen –
etwas genauer betrachten möchte. Dazu präsentiere ich die beiden Texte (Tassos Sonett und Staigers
Blankverse, die wegen ihrer Reimlosigkeit ja nur mit Einschränkungen als Sonett bezeichnet werden
können) zunächst, wie sie einander in der Ausgabe der Werke und Briefe gegenüberstehen, um – Staigers
Absicht gemäß – zur vergleichenden Analyse und zum „Urteil über die Treue der Übersetzung“ (70)
einzuladen.
Tasso:
Vissi; e la prima etate Amore e Speme
mi facean via più belle [sic] e più fiorita;
or la speranza manca, anzi la vita
che di lei si nudria, s’estingue insieme.
9Né quel desio che si nasconde e teme
può dar conforto a la virtù smarrita;
e toccherei di morte a me gradita,
se non posso d’amor, le mete estreme.
O Morte, o posa in ogni stato umano,
secca pianta son io che fronda a’ venti
più non dispiega e pur m’irrigo in vano.
Deh, vien, Morte soave, a’ miei lamenti,
vieni, o pietosa, e con pietosa mano
copri questi occhi e queste membra algenti. (140ff.)
Staiger:
Vorbei! Und brachten Liebe doch und Hoffnung
Mein Jugendalter einst zu schöner Blüte.
Nun ist die Hoffnung hin. Mit ihr entschwindet
Sogar das Leben, das von ihr sich nährte.
Auch das Verlangen, das sich scheu verborgen,
Hilft meiner Kraft nicht mehr; sie ist erschüttert.
So rühr ich denn ans Letzte – da es Liebe
Nicht sein kann, sei’s der Tod, der mir willkommen.
O Tod, du allen Menschenwesens Ruhe!
Ein kahler Baum bin ich, der keine Blätter
Den Winden beut, den ich umsonst befeuchte.
Komm, süßer Tod! Erbarme dich der Klagen
Und decke mit erbarmungsvollen Händen
Die Augen und die Glieder, die erkalten. (141ff.)
Daß Staiger gerade dieses Sonett in die insgesamt schmale Auswahl Tassoscher Lyrik aufgenommen hat,
ist für sein Dichtungsverständnis und seinen Geschmack bezeichnend. Es handelt sich um ein Gedicht,
in dem die petrarkistische Liebesklage – um mit Gerhard Regn zu sprechen – nicht mehr „situativ“,
das heißt: in einer bestimmten Situation des höfischen Lebens, „verankert“ ist, sondern zum Ausdruck
einer großen und allgemeinen Verzweiflung strebt. Deshalb bleibt das Sonett, wie Regn einleuchtend
argumentiert, relativ arm an jenen concetti lirici, welche den konzeptistischen Schmuck des mittleren
10
stile ornato auszumachen pflegen. 
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 Ein solches spezifisch lyrisch-konzeptistisches Register tritt hier
zurück zugunsten der Charakteristika des genus grande, also eines ‚großen Stils‘, der sich gegenüber
den Concetti des stile ornato zugleich semantisch vereinfacht und syntaktisch pathetisiert darstellen soll.
Damit ist die Stillage dieses Sonetts durch einen deutlichen Abstand von den manieristischen
Tendenzen gekennzeichnet, die in manchen anderen Gedichten des prä-barocken Tasso manifest werden,
zumal in jenen, die eine ‚situative Verankerung‘ und eine eher lyrisch-konzeptistische als pathetische
‚Perspektivierung‘ der Liebesklagen vorsehen. Eine solche – nicht zuletzt rhetorisch begründete
– Distanz vom latenten Manierismus der concetti lirici kommt unverkennbar den Prinzipien der
Staigerschen Poetik entgegen. Deren klassisch-romantisches Ideal trifft in dem Verzweiflungssonett auf
einen Text, den es kaum noch zu ‚entbarockisieren‘ gilt, da er am barocken Manierismus von vornherein
nur geringen Anteil hat. Immerhin ist das Sonett nicht völlig frei von Konzeptismen: Man denke an
das erste Terzett, wo es um die allegorische Metamorphose des lyrischen Ich in ein dürres Gewächs
geht, das sich – mit seinen Tränen, wie zu ergänzen wäre – vergebens zu bewässern sucht. So etwas
ist keineswegs nach Staigers Geschmack, und tatsächlich bemüht der Übersetzer sich auch prompt, das
barock Anstößige zu mildern. Jedenfalls nimmt er ihm die Spitze und die Pointe, indem er die Insistenz
der Allegorie aufhebt. Bei Staiger sagt das lyrische Ich: „Ein kahler Baum bin ich [...], den ich umsonst
befeuchte“, während es bei Tasso (wenn wir die Staigerschen Lexeme beibehalten wollen) schärfer
paradoxal und selbstreflexiv gesagt hatte: ‚Ein kahler Baum bin ich [...] und ich befeuchte mich umsonst‘.
Freilich besteht Staigers – im Sinne späterer Poetiken – geschmackvolles Glätten dieser Stelle
nicht allein im Kaschieren des Allegorischen. Vielleicht noch charakteristischer wirkt beim gleichen
Passus das Staigersche Interesse an einer logisch-diskursiven Verdeutlichung und Vereinfachung. Sie
reduziert auf zwei gleichgeordnete Relativsätze („der keine Blätter [...] beut, den ich [...] befeuchte“),
was sich bei Tasso in einer pathetisierten Syntax des unruhigen Wechsels mitteilte: zunächst als
Relativsatz („che fronda [...] non dispiega“), dann erneut als Hauptsatz („e pur m’irrigo“), der dank
einem unvorhersehbaren Bruch der Satzlinie den Charakter lakonischer Isoliertheit erhielt. Damit hat
der Übersetzungstext neben seiner Glätte auch den Vorzug größerer argumentativer Klarheit gewonnen.
Der Preis, den er für sie zahlt, ist der Verlust jenes Pathos, das Tasso immer wieder erzeugt, indem er das
Satzgefüge kompliziert – so den normalen Verlauf syntaktischer Linien suspendierend – und dadurch
die logisch-diskursiven Zusammenhänge verschleiert.
Dies Verhältnis von Klarheitsgewinn und Pathosverlust prägt nun die gesamte Wiedergabe des
Verzweiflungssonetts. Besonders frappant zeigt sich der Wille zur Verdeutlichung, welcher die
Übersetzung leitet, am Ende des zweiten Quartetts. Dort kommt es bei Tasso zur Figur eines
11 Vgl. Gerhard Regn: Torquato Tassos zyklische Liebeslyrik und die petrarkistische Tradition. Studien zur Parte prima der
Rime (1591/1592). Tübingen 1987, 235f.
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Hyperbatons, das Ziel und Sinn des Satzes – „le mete estreme“ – lange in der Schwebe läßt. Verbunden
ist die syntaktische Sperrung („di morte [...] le mete“) mit einer Art Zeugma, durch das die ‚letzten
Erfüllungen‘ des Todes und der Liebe alternativ gegeneinander ausgespielt werden. Wie fast immer in
solchen Fällen beseitigt Staiger (dem Klopstock, Hölderlin oder Kleist wenig zu besagen scheinen) das
Hyperbaton. Dank dessen Auflösung wird auch die momentane Dunkelheit des Satzverlaufs erhellt und
gewissermaßen korrigiert. Das extrem aufgeschobene Objekt („le mete estreme“) tritt in eine normale
analytische Satzordnung zurück, und was bei Tasso so verdunkelnd wie pathetisierend vorgezogen war,
erscheint bei Staiger jetzt – mit kausaler Konjunktion – explikativ nachgeordnet. Gleichzeitig verschafft
diese Umstellung, die genaugenommen in der Korrektur einer Umstellung besteht, dem Übersetzer die
Möglichkeit, auf semantischer Ebene die – wohl etwas peinliche – zeugmatische Opposition von „mete
estreme [...] di morte“ und „mete estreme [...] d’amor“ ein wenig abzumildern, indem er die Lexeme
„Tod“, „Liebe“ und das „Letzte“ mit eher abstrahierender Tendenz nebeneinanderstellt.
Ähnliches gilt für weitere Einzelheiten, in denen die Übersetzung vom Original differiert. Dabei
stellen die Differenzen nie mehr als Nuancen dar, freilich Nuancen, die mit bemerkenswerter
Konsequenz und Konsistenz in die gleiche semiotische Richtung weisen: zu einer Steigerung
argumentativer Transparenz und gleichzeitig zu deren unvermeidlicher Folge, einer Minderung
pathetischer Erhabenheit. In diese Richtung zeigt etwa auch der Verzicht, für die eigentümlich
objektlose, intransitive Funktion von „teme“ in Vers 5 ein passendes Äquivalent zu finden. Exemplarisch
entspricht der angeführten Tendenz vor allem die Gestaltung des Gedichtanfangs. Er ist beim Original




ihnen gehören der epische Duktus des Anfangs, der nach Tassos Selbstkommentar dem Vergilschen (von
Dido gesprochenen) Vers „Vixi, et quem dederat cursum fortuna peregi“ nachgebildet ist, die „asprezza“
seiner lautlichen Kakophonie, die Isolierung der lakonischen Verbform „Vissi“ am Versbeginn, die
Verschleierung der satzlogischen Beziehung, welche zwischen dem isolierten Verb und dem durch ein
zunächst schwer deutbares „e“ angeschlossenen Folgesatz existieren mag. Alle diese Mittel extremer
Pathetisierung werden in der Übersetzung wenn nicht kassiert, so doch gedämpft, und zwar dadurch,
daß Staiger anders als Tasso sofort die syntaktischen Verhältnisse klarstellt. Durch ein nur scheinbar
unscheinbares „doch“ („Und brachten Liebe doch und Hoffnung“) verdeutlicht er von Anfang an die
adversative Beziehung, die sich bei Tasso in der latinisierenden Verwendung des „e“ verbarg. Noch
klarer konturiert er die Bedeutung des abrupt einleitenden Verbs (das im Deutschen allerdings ohnehin
nicht adäquat wiederzugeben wäre), indem er die semantische Funktion, der passato remoto-Formin der
unmittelbaren Transparenz eines Ausrufs („Vorbei!“) evident macht.
12 Vgl. Regn (wie Anm. 11), 237f.
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IV
Indes muß wohl nicht eigens betont werden, daß solche Differenzen, welche die Wirkung
unterschiedlicher Poetiken verraten, hier eine Übersetzung kennzeichnen, der man insgesamt das
Verdienst vorzüglicher Treue zuerkennen darf. Welche Virtuosität sie gerade auch als treue Übersetzung
mitunter erreicht, demonstriert eindrucksvoll etwa die Version des zweiten Terzetts, die exzellent
wiedergibt, worauf es hier ankommt: die innig flehende Wiederholung von „pietosa“ („Erbarme dich [...]
mit erbarmungsvollen Händen“), die semantische Unbestimmtheit des Imperativs „copri“ („decke“), die
emotionsträchtige Asymmetrie des letzten Verses. 
13
 
 Trotzdem lohnt es sich, bei dem Gedichtvergleich
auf den kleinen, doch signifikanten Stildifferenzen zu beharren, nicht zuletzt deshalb, weil sie bei
der Übersetzung der Gerusalemme Liberata in der gleichen Form, aber entschieden prononcierter
wiederkehren. Diese Prononcierung der Stildifferenzen zum Original kommt inStaigers Die Befreiung
Jerusalems in gewisser Hinsicht zwangsläufig zustande. Das hat damit zu tun, daß Tasso jene Züge
äußerster sprachlicher Pathetisierung, die bereits seine Lyrik kennzeichnen und den germanistischen
Übersetzer schon dort merklich irritieren, in seinem Epos noch einmal intensiviert und verdichtet.
Die durchgängige Steigerung des Pathos in der Gerusalemme folgt zum einen aus Tassos Option
für das Register des genus grande, wie es eine epische Dichtung nachklassischen antiken Mustern
im Cinquecento stiltypologisch zwingend vorschrieb. Zum anderen stellt sie eine quasi technische
Notwendigkeit schriftstellerischer Strategie dar, mit der Tasso speziell durch die metrische Form der
Oktavstanze („ottava rima“) konfrontiert wurde. Als metrische Form war die Oktavstanze von sich aus
für den hohen Ton eines „genus grande“ nämlich keineswegs disponiert. Eher mußte sie im Gefolge
Boiardos und Ariosts als ein Medium unpathetisch heiterer Erzählkunst gelten, und zum Ausdruck von
Heiterkeit tendiert sie ja auch semiotisch-strukturell, also noch vor jeder individuellen dichterischen
Ausformung: zunächst durch ihre hohe Reimdichte im dreifachen Kreuzreim (a-b-a-b-a-b), dann durch
den Drang zur Pointe, der aus dem Paarreim der abschließenden Coppia (c-c) erwächst. So erklärt sich,
daß Gian Giorgio Trissino, der mit seiner Italia Liberata dai Goti als erster ein wirklich klassisches
volkssprachliches Epos im Sinne der Aeneis zu schaffen versuchte, überhaupt auf die Oktavstanze
verzichtet und als Hexameteräquivalent ungereimte Elfsilbler (Endecasillabi sciolti)vorgezogen hatte.
Um stilistische gravitas auch in der ottava rima zu erreichen, war Tasso demnach gezwungen,
der Tendenz des Metrums zu einem hellen und leichten Klang gegenzusteuern und die Form mit
Nachdruck à rebours – wider den Strich ihrer semiotischen Disposition zu heiterer medietas – zu
behandeln. In der Tat wird der flüssige Rhythmus der Oktavstanze, wie er sich insbesondere seit
13 Vgl. Regn (wie Anm. 11), 236f.
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Ariost eingeschliffen hatte, in der Gerusalemme Liberata kontinuierlich aufgebrochen und erschwert.
Das wichtigste Mittel hierfür sind jene das Lesen verlangsamenden Komplikationen des Satzbaus, die
wir ansatzweise schon bei unserem Sonettvergleich beobachtet haben. Sie umfassen das Phänomen
harter Enjambements (insbesondere zwischen Nomen und Adjektivattribut), die Sperrungen weiter
Hyperbata sowie generell eine Syntax des senso sospeso, das heißt: ein Verfahren, die syntaktischen
Zusammenhänge zwar nicht zu verhüllen, aber immer wieder einige Lesemomente lang in uneindeutiger




 Dazu kommen als weitere Komponenten eines pathetisierten Unruhestils die auffällig
häufigen Subjektwechsel innerhalb einer Satzperiode und – vielleicht noch auffälliger – die Frequenz der
Tempuswechsel, welche der epische Erzähler im Interesse dramatischer Bewegung zwischen passato
remoto-Formenund Präsens-Formen vornimmt.
Bei allen diesen Pathetisierungsrekursen, die den Tassoschen Epenstil charakterisieren, hält Staiger
sich nun zurück, und zwar mit so bemerkenswerter Konstanz, daß ihr wohl ein eigenes ästhetisches
System zugrunde liegen muß. Offenkundig zählen speziell die syntaktischen Latinismen in Staigers Sicht
zu den „Verschränkungen aller Art, die wir als Künstlichkeiten empfinden“ (43), das heißt: sie gelten ihm
als zeitgebundene Merkmale des barocken Manierismus, welche in das Bild eines klassisch-romantisch
revidierten Tasso möglichst wenig eingehen sollen. Im übrigen hat Staiger mit seiner Zurückhaltung
gegenüber den Erschwerungen der Syntax bei Tasso ja auch insofern recht, als er sie zumindest in
ihrer gattungspoetischen Kompensationsfunktion kaum benötigt; denn anders als einst Johann Diederich
Gries berücksichtigt Staiger in seiner Nachdichtung der Gerusalemme eben nicht mehr die vorgegebene
metrische Form mit ihrer – zumal im Deutschen extraordinären Reimdichte, sondern entscheidet sich wie
bei Tassos Lyrik für Blankverse, die natürlich keine Oktavstanzen ergeben, doch dem hohen epischen
Ton aufgrund ihrer Reimlosigkeit a priori näher kommen und daher keiner grundsätzlichen Anhebung
durch Komplikationen der elocutio bedürfen. So verschafft Staiger sich dank der Entscheidung für den
würdigen, eposaffinen Blankvers freie Hand bei seiner Arbeit an der verdeutlichenden Glättung und
dämpfenden ‚Entbarockisierung‘ des Tassoschen Textes: einer Arbeit, die er dann mit feinem Kunstsinn
im Dienst an seinem Ideal möglichst fugenloser literarischer ‚Stimmigkeit‘ vollzieht.
Ein solches Stimmigkeitsideal fordert in erster Linie die Milderung, wenn nicht die Korrektur,
eklatanter Concetti. Dabei läßt Staiger sich in seinem Widerwillen gegen die ‚Künstlichkeiten
des Konzeptismus manchmal bis zu kleinen Übersetzungsfehlern verführen. So scheint mir ein
bezeichnender Lapsus etwa im 13. Gesang (2, 5–8) vorzuliegen, wo das Zwielicht geschildert wird, das
im unheimlichen und später verzauberten Wald den Besucher ängstigt:
14 Rhetorisch bzw. ‚textlinguistisch‘ beschrieben wird dies Verfahren im fünften Buch der Discorsi del poema eroico; vgl.
Tasso (wie Anm. 8), 479, 485 und passim.
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Qui ne l’ora che il sol più chiaro splende,
è luce incerta e scolorita e mesta,
quale in nubilo ciel dubbia si vede,
se ‘l dì a la notte, o s’ella a lui succede. (GL XIII 2, 5–8)
Staiger übersetzt den Passus folgendermaßen:
Sogar bei hellstem Sonnenglanz ist da
Ein ungewisses blasses, trübes Licht,
So zweifelhaft wie an bewölktem Himmel,
Wenn auf die Nacht der Tag, den Tag die Nacht folgt. (476)
Das klingt für den modernen Leser vielleicht gerade deshalb so gut, weil Staigers Version aus der
Naturschilderung ein – ästhetisch offenbar unerwünschtes – intellektuell-konzeptistisches Element
entfernt. Den letzten Vers der Coppia liest Staiger als eine Zeitangabe, welche sich tatsächlich mit
schöner Stimmigkeit in den lyrisch-deskriptiven Duktus der gesamten Stanze einfügen würde. In
Wahrheit ist das „se“ zu Beginn des letzten Verses aber kein ‚Wenn‘, sondern ein ‚Ob‘, und die
Übersetzung müßte – weniger lyrisch und kognitiv pointierter – lauten:
Wie man es [das Licht] an bewölktem Himmel schaut, im Zweifel,
Ob auf die Nacht der Tag folgt oder auf den Tag die Nacht.
Desgleichen verlangen Staigers Stilkonzepte eine weitgehende Normalisierung des Satzbaus: die
verständniserleichternde Entflechtung der Hyperbata und die Beseitigung von Enjambements, welche
allzu scharfe Brüche der Versharmonie nach sich ziehen. Außerdem widerstreben dem Übersetzer
die dramatisch bewegten Subjekt- und Tempuswechsel. Gewiß wechselt auch Staiger gelegentlich
vom Präteritum ins Präsens, doch nie mehrfach auf engem Raum, vielmehr immer dergestalt, daß ein
bestimmtes Tempus jeweils über längere Zeit ruhig beibehalten wird.
V
Wie das Resultat dieser sehr bewußten Stilisierungsarbeit und ré-écriture im Detail aussieht, möchte ich
zum Schluß am Beispiel einer einzigen Stanze darstellen. Dazu wähle ich als einigermaßen beliebiges
Exempel (viele andere böten sich mit gleichem Recht an) die Strophe XII 84. Sie entstammt einer
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der berühmtesten Episoden des Epos. Tancredi hat im nächtlichen Kampf unwissentlich die geliebte
Clorinda erschlagen und fällt, nachdem er sie erkannt hat, in tiefe Verzweiflung. Vergebens suchen
Gottfried und die Freunde, den vom Schmerz überwältigten Helden wieder aufzurichten:
Posto su ‘l letto, e l’anima fugace
fu richiamata
.
 a gli odiosi uffici.
Ma la garrula fama ornai non tace
l’aspre sue angoscie e i suoi casi infelici.
Vi tragge il pio Goffredo, e la verace
turba v’accorre de’ più degni amici.
Ma ne grave ammonir, ne pregar dolce
l’ostinato de l’alma affanno molce. (GL XII 84)
Der dramatischen Situation entsprechend, ist auch die Syntax der Stanze derart gestaltet, daß für den
Leser ein Eindruck von Zerrissenheit und bis zur Panik gesteigerter Verwirrung entstehen muß. Die
auffälligsten Mittel, welche dafür eingesetzt werden, sind das Adjektiv-Substantiv-Enjambement von
Vers 5 zu Vers 6 („verace turba“) und das Hyperbaton in Vers 8, vor allem aber das in dieser Strophe
besonders intensiv entwickelte Verfahren des senso sospeso. Von ihm werden die Verse 5 und 6 geprägt,
in denen die Syntax zunächst insinuiert, das Syntagma „la verace / turba“ als ein mit „il pio Goffredo“
gleichgeordnetes Objekt des Satzes „la garrula fama [...] vi tragge“ zu lesen, bevor sich beim Weiterlesen
dann herausstellt, daß es als Subjekt eines neuen Satzes fungiert, bei dem das Genitivkomplement „dei
piú degni amici“ bezeichnenderweise wieder durch ein Hyperbaton von seinem Beziehungssyntagrna
getrennt ist. Noch eklatanter wirken die syntaktischen Härten des elliptischen ersten Satzes in den Versen
1 und 2. Dieser Satz hat als Verbum – wie Fredi Chiappelli treffend konstatiert – das singularische „fu“,
dem indessen, hart am Rande des Agrammatischen, zwei Subjekte zuzuordnen sind: explizit „l’anima
fugace“ und implizit „Tancredi“ als konzeptuelles Subjekt der Ellipse „Posto su ‘l letto“, die auf den
ersten Blick ganz außerhalb des Satzzusammenhangs zu bleiben scheint und so mit unerhört suggestivem
Effekt die „totale passività di Tancredi, corpo e anima“ (F. Chiappelli) vergegenwärtigt. 15
15 Vgl. Torquato Tasso: L.a Gerusalemme liberata. Hg. und kommentiert von Fredi Chiappelli. Florenz 1957, 392.
Lesenswert ist neben den einzelnen Strophenkommentaren im übrigen auch die ausführliche „Introduzione“, mit der
Chiappelli seine Ausgabe der Gerusalemme einleitet. Methodisch vor allem an der Stilforschung Mario Fubinis, Leo
Spitzers und Ulrich Leos orientiert, stellt sie nach wie vor eine der genauesten Textanalysen von Tassos Epensprache dar
(vgl. ebd., V–LXXVI).
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Bevor ich mich der Staigerschen Fassung dieser Strophe zuwende, mag es angebracht sein, einen
Seitenblick auf die klassische Tasso-Version von Johann Diederich Gries zu werfen. In dessen
Übersetzung, die ja nicht zuletzt einen außerordentlichen tour de force virtuoser Verskunst darstellt,
lautet die Stanze folgendermaßen:
Man bracht’ ihn fort und rief die flücht’ge Seele
Zur Pflicht zurück, die ihr so lästig war.
Schon aber macht des Rufs geschwätz’ge Kehle
Des Helden Schmerz und Unglück offenbar.
Bouillon erscheint; die Treuen sonder Fehle
Versammeln sich um ihn in dichter Schar;
Doch weder ernstes Wort noch sanfte Bitte
Vertreibt den Gram aus seines Herzens Mitte. 
16
Mit staunenswertem Geschick hat Gries hier metrisch und lexikalisch-semantisch soviel getroffen, wie
nur eben möglich ist, und dennoch dürfte wohl keinem Leser verborgen bleiben, daß Gries’ Stanze
gegenüber dem Original nicht nur einen verschiedenen Text ergibt, sondern – bei aller Treue der
Denotation – auch einen ganz anderen Texttypus realisiert. Dieser Eindruck radikaler Andersartigkeit
entsteht kurz resümiert durch die Koinzidenz zweier Faktoren: die klärende Begradigung syntaktischer
Komplikationen und die helle Klangfülle, die mit der übersetzerischen Treue zum Reimschema der
ottava rima gegeben ist. 
17
 
 Beide Faktoren führen in ihrer Konjunktion dazu, daß Tassos epischer
Ton deutlich herabgestimmt wird. Genaugenommen bleiben von ihm lediglich einzelne lexikalische
Elemente („des Helden Schmerz und Unglück“, „die Treuen sonder Fehle“, „den Gram aus seines
Herzens Mitte“) übrig, welche jetzt merkwürdig isoliert und gleichsam gewichtslos wirken; ansonsten
ist es, als wollte Gries eine Gerusalemme Liberata verdeutschen, die nicht von Tasso, sondern in einem
Ton gemächlich plaudernder medietas von Ariost geschrieben wurde.
Für Staiger hat die Problematik von Gries’ gereimter Stanzenübersetzung sicherlich Provokation
und Orientierungshilfe zugleich bedeutet. Mit einigem Recht befindet er über Das befreite Jerusalem
seines fernen Vorgängers: „Die Reime nötigen [...] fast in jeder Zeile zu Poesie auf eigene Faust und
zu Willkürlichkeiten, die [...] schmerzlich und oft genug sogar trivial sind. Die Ritter und edlen Frauen
16 Torquato Tassos Befreites Jerusalem. Bd. 2. Übersetzt von Johann Diederich Gries. Stuttgart o. J. (Cotta’sche Bibliothek
der Weltlitteratur), Bd. 2, 68.
17 Zu einer detaillierteren Analyse von Gries’ Übersetzung vgl. Ulrich Schulz-Buschhaus: Schwierigkeiten mit der Versepik
(vor allem Torquato Tassos). In: Italienische Literatur in deutscher Sprache. Bilanz und Perspektiven. Hg. von Reinhard
Klesczewski und Bernhard König. Tübingen 1990 (Transfer 2), 24–40, hier 34ff.
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nehmen sich manchmal geradezu puppenhaft aus“ (14). Um das ‚Puppenhafte‘ zu vermeiden, übersetzt
Staiger demnach reimlos, was für die Stanze XII 84, die in der Befreiung Jerusalems nun freilich keine
Stanze mehr sein kann, den folgenden Text ergibt:
Er lag gebettet, und die flüchtige Seele
Ward zum verhaßten Wirken heimgerufen.
Sein Unglück aber, seine herben Ängste
Verschwieg die stets geschwätzige Fabel nicht.
Der fromme Gottfried kam, die treue Schar
Der würdigsten
.
 der Freunde lief herbei.
Doch ernste Mahnung nicht, nicht sanfte Bitten
Beschwichtigter. den zähen Gram der Seele. (470)
Tatsächlich gestatten die Blankverse, welche ja sozusagen die deutsche Form von Endecasillabi sciolti
darstellen, gegenüber Gries’ Ariostischen Oktavstanzen wiederum eine unverkennbare Anhebung des
Tons, vor allem dank dem Verzicht auf jenen konklusiven Paarreim, der sich bei Gries als – allzu häufig
sprudelnde – Quelle unfreiwilliger Komik erweist. So erreicht Staiger anders als Gries durchaus die
Sprache einer epischen Erzählung großen Stils. Sie entfaltet sich auch in diesem Abschnitt im Andante
gemessener Getragenheit. Indessen ist es gerade diese Getragenheit, die in Staigers Übersetzung Tassos
Epos ebenfalls wesentlich revidiert, wenngleich in eine andere Richtung als bei Gries.
So sehr Staiger mit der ruhigen Würde seiner Verse die Dignität des Epischen trifft, so sehr verfehlt
er nämlich den Charakter der Unruhe und der mitunter fast exaltierten Intensität, welcher dem Epischen
bei Tasso anhaftet. Das hat nichts oder kaum etwas mit den beiden lexikalischen Mißgriffen zu tun, die
das ‚Gerücht‘ („fama“) mit „Fabel“ wiedergeben und von „heimgerufen“ – als ginge es um ein nobles
Sterben – sprechen, während doch das Entgegengesetzte geschieht und Tancredis Seele ins verhaßte
Leben ‚zurückgerufen‘wird. Bezeichnend ist dagegen der Umstand, daß Staiger – im Gegensatz zu dem
hier genaueren Gries – es verschmäht, den unruhigen Tempuswechsel nachzuvollziehen, mit dem Tasso
zwischen Vers 2 und Vers 3 vom passato remoto des prononcierten „fu“ zum Präsens der übrigen
Handlungen übergeht. Die entscheidende Differenz liegt jedoch in der durchgängigen Normalisierung
des syntaktischen Duktus. Den Satzbau glättet und vereinfacht Staiger erstaunlicherweise kaum anders
als Gries, obwohl er dank seiner prosodischen Freiheit anders könnte. Die dramatische Inkonzinnität des
zunächst beziehungslos scheinenden „Posto su ’l letto“ wird – wohl falsch interpretiert – zu unbewegter
Statik aufgehoben („Er lag gebettet“). Der senso sospeso in den Versen 5 und 6 wird durch eine
unmißverständliche Exposition der Satzsubjekte beseitigt. Die Hyperbata werden sowohl in Vers 6 als
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auch Vers 8 zurückgenommen, was zumindest in Vers 8 einen herben Verlust an Expressivität bedeutet;
denn hier evozierte die syntaktische Sperrung bei Tasso ja höchst suggestiv den „ostinato de Palma
affanno“, der eben etwas anderes ist als ein ‚ostinato affanno de Palma‘ oder ein ‚zäher Gram der Seele‘.
So wird an dieser Stelle wie an vielen anderen durch die Spiegelung des Originals in der Übersetzung
evident, daß die Tassoschen „Latinismen“ und seine „oft ungewöhnliche Wortstellung“ doch weit
mehr sind als die „Künstlichkeiten“, die Staiger in ihnen sehen möchte. Sie wirken einerseits wohl als
generelle conditio sine qua non für die Bewahrung epischer Dignität in der ottava rima; doch haben sie
andererseits – wie insbesondere am Anfang und am Ende unserer Stanze – auch eine jeweils spezifische,
deskriptive und expressive Funktion für den jeweiligen Textzusammenhang. Damit schaffen sie dann
jene sprachlichen Intensitäten, in denen sich die so barocke wie klassische Gerusalemme Liberata der
stilvoll klassizistischen Befreiung Jerusalems letztlich unfaßbar entzieht.
